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Abstract: This article concerns the impact of the 
traditional geometric linear perspective, as a strong 
conceptual tool in certain tracks in the world of 
visual arts, establishing connections and theoreti-
cal and practical bridges, between its use as a theo-
logical operational scale during the XV, XVI, XVII 
and XVIII centuries, with certain manifestation 
ways in the contemporary art, in a more profane 
level, in the form of easel painting but also on a 
more monumental scale. In the various histori-
cal periods, comprising contemporaneity, we can 
Resumo: O presente artigo refere o impacto 
da tradicional perspectiva linear geométrica, 
como um forte instrumento conceptual em 
determinados trilhos do mundo das artes vi-
suais, estabelecendo conexões e pontes teóricas 
e práticas, entre a sua utilização como escala 
teológica, operativa durante os séculos XV, XVI, 
XVII e XVIII, com determinadas manifestações 
na arte contemporânea, numa escala mais pro-
fana, na modalidade de pintura de cavalete mas 
também numa escala mais monumental. Nos 
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vários tempos históricos, que compreendem 
a contemporaneidade, verificamos, apesar 
das diferentes técnicas, a utilização de alguns 
princípios comuns, sobretudo nas pontes teó-
ricas lançadas no século XVIII, com algumas 
propostas do século XX.
Palavras-chave: Geometria / Perspectiva / 
Anamorfose / Trompe l’oeil.
verify, despite the different techniques, the use of 
some common principles, especially in theoretical 
bridges launched in the XVIII century, with some 
proposals of the twentieth century.  
Keywords: Geometry / Perspective / Anamor-
phosis / Trompe l’oeil.
Introdução 
A aplicação da perspectiva linear ainda se verifica em determinados caminhos 
trilhados na contemporaneidade, surgindo como um médium ou um veículo do 
conhecimento eficaz na concepção de determinadas mensagens significantes 
e produtoras de significados. O legado histórico, mostra que a perspectiva li-
near operando de forma conceptual na pintura, do Renascimento até aos dias 
de hoje, soluciona ainda hoje determinadas ideias artísticas, onde é verificável 
no estado actual da arte o aproveitamento dos respectivos conteúdos teóricos 
operativos desta ciência. Sobrevivendo em novas propostas estéticas, persiste 
a memória e a forte herança da costruzione legittima atribuída a Brunelleschi/ 
Alberti. Nesta herança cultural, estabelecem-se pontes entre a perspectiva li-
near enunciada numa escala teológica operativa anterior com alguns percursos 
da contemporaneidade, que compreendem, por exemplo, a temática da pintura 
metafísica e transcendental figurativa de Jorge Pinheiro, mas sobretudo a ques-
tão do trompe l’oeil e da anamorfose, dois ramos da perspectiva, como são os ca-
sos da obra do francês Georges Rousse e do suíço Felice Varini, onde em relação 
a este último faremos referência em particular. 
 
1. Geometria, perspectiva linear e a pintura de cavalete
O caso de Jorge Pinheiro
A verificabilidade da perspectiva linear plana tradicional, antes também já ser-
vira de instrumento da propaganda da fé na própria pintura de cavalete, mo-
delando e agrupando figuras e temas religiosos nas composições. No entanto, 
os ecos dessa escala perspéctica, anteriormente teológica, detectam-se ainda 
hoje curiosamente na pintura de cavalete. São exemplos paradigmáticos al-
guns desenhos e pinturas de Jorge Pinheiro (Pinharanda, 1996: 113-153). Este 
autor, num determinado período recorre a uma matriz neoclássica, apoiando-
-se numa forte estruturação composicional do espaço da representação, refor-
çada pela força e robustez das linhas geométricas, operando com a geometria 




















































pinturas de forte carga mística e transcendental trazem a memória da pintu-
ra religiosa de séculos anteriores, sobretudo do Renascimento, do Barroco, do 
Classicismo e do Neoclassicismo. Tal é o caso da composição “Porquê”, de 1991, 
onde o autor solidifica e equilibra a composição através da geometria implícita 
do rectângulo de suporte, considerando as medianas, as diagonais e o triângulo 
equilátero como elementos de coesão geométrica que condicionam e seguram a 
robustez das figuras representadas (Figuras 1 e Figura 2). Por outro lado, a pers-
pectiva linear modela na perfeição as formas geométricas do pavimento onde 
se situa o volume arquitectónico onde assentam as duas figuras, cujo ponto de 
fuga principal coincide com o centro do rectângulo. A geometria e particular-
mente a perspectiva geométrica sustentam assim fortemente a obra figurativa 
— e também a abstracta — metafísica e citacionista de Jorge Pinheiro, de uma 
carga simbólica e semântica que envolve uma escala transcendental evidente e 
de grande impacto visual. 
  
2. Geometria, perspectiva linear, escala teológica 
e contemporaneidade 
Noutros caminhos, na abordagem da perspectiva, quer na geométrica, quer 
na orgânica, mediante os seus ingredientes geométrico8s e gráficos, como 
as linhas, a cor, a textura e a sobreposição, já referidos por Manuel Couceiro 
(Couceiro, 2003: 22), a perspectiva pode e tem uma função importantíssima, 
pois para além de intervir isoladamente na pintura de cavalete, ela torna-se um 
poderoso instrumento de concepção e de ligação de áreas artísticas aparente-
mente separadas. Neste sentido, assistimos a uma ponte, na questão da grande 
escala monumental, entre o legado histórico da perspectiva linear teológica, 
que estruturava esses grandes tectos e abóbadas dos espaços tridentinos, com 
a geometria e a perspectiva que também intervêm na contemporaneidade em 
espaços e ambientes diversos de grande monumentalidade, aplicando quer no 
interior, quer no exterior, o mesmo conceito de anamorfose.
No Renascimento, mas sobretudo no período Barroco depois da Contra-Re-
forma, com as representações ilusórias em tectos e abóbadas, a perspectiva ad-
quiriu uma escala teológica surpreendente. Foi o tempo das grandes represen-
tações em tectos e abóbadas das grandes igrejas, a que Portugal não é excepção. 
A ciência geométrica da perspectiva linear difunde-se agora numa escala ver-
dadeiramente teológica, sobretudo no século XVIII, que é alargada em inúme-
ros tratados de pintura e arquitectura, curiosamente quase todos eles realizados 
e compilados por monges, a maior parte deles jesuítas. Mas esta perspectiva e 





























































Figura 1 ∙ Jorge Pinheiro, estudo para o quadro “Porquê?”, 27/03/91, 
tinta da china sobre papel, colecção particular. Fonte: referida por 
Pinharanda (1996). 
Figura 2 ∙ Jorge Pinheiro, “Porquê?”, Março de 1991 a 2 de Fevereiro  
de 1992, óleo s/tela, 130 × 162 cm, colecção particular. Fonte:  




















































deles conheciam, servia agora de instrumento de propaganda da fé cristã e dos 
valores tridentinos. O ponto de fuga único ou principal, anteriormente visível 
nas pinturas de cavalete, da renascença italiana e transalpina, serve ou coincide 
agora com o ponto de fuga da eternidade. Era e foi essa a aspiração e o objectivo 
do pintor e tratadista jesuíta Andrea Pozzo, que na sua obra Perspectiva Picto-
rum (Pozzo,1693) e nas suas realizações artísticas, como é o caso paradigmático 
da pintura ilusionista da abóbada da igreja de Santo Inácio em Roma, nos lega 
uma obra de forte impacto visual, seduzindo ou tentando seduzir novos fiéis ao 
convite da fé católica com o auxílio da ciência da perspectiva (Figura 3 e Figura 
4). A convergência das linhas compositivas da perspectiva linear simbolizava o 
caminho eterno e materializava-se no ponto de fuga único pozziano que simbo-
lizava esse encontro com a figura eterna de Deus. A ciência geométrica servia 
assim a propaganda dos ideais da fé e da igreja. A escala perspéctica tradicional 
encontra a escala teológica. 
  
3. A perspectiva linear na pintura integrada e algumas questões técnicas 
No campo da representação e de criação de novos trompe l’oeils e anamorfoses 
geométricas, os modernos projectores de luz também são de uma grande utili-
dade para a criação dos efeitos destas imagens, pois substituem alguns métodos 
antigos como é o caso, entre outros, das antigas lanternas mágicas, para além 
de permitirem economizar tempo relativamente aos cálculos geométricos dos 
desenhos preparatórios e com a vantagem de a luz que erradia da fonte do pro-
jector não ser tremula. Esses projectores funcionam como cones ou pirâmides 
visuais automáticos, que, uma vez accionados com uma imagem-referente que 
se pretende projectar, mediante a acção da respectiva fonte luminosa, permi-
tem projectar com grandes distâncias de projecção, imagens em qualquer tipo 
de superfícies. Deste modo, com a utilização destes instrumentos, as imagens 
ou referentes são projectados frontalmente ou obliquamente em superfícies 
planas, curvas, tridimensionais, mistas, ou compostas, obtendo as anamorfo-
ses. Para efeitos de restituição da imagem, o lugar da fonte de luz do projector 
que cria a imagem ilusória projectada deverá situar-se no lugar do ponto subli-
me, ou ponto de vista ideal, a que os operadores plásticos do Barroco designa-
ram de “olho príncipe”. Com este mesmo princípio, poderemos de forma sim-
ples também criar anamorfoses nas variadíssimas superfícies possíveis. Tal é o 
caso dos artistas George Rousse e Felice Varini. Assim, as quadrículas de linhas 
ortogonais utilizadas pelos antigos, a utilização de fios de prumo e a respectiva 
transformação em linhas e grelhas trapezoidais e curvilíneas (Danti, 1583: 89; 





























































Figura 3 ∙ Andrea Pozzo, Perspectiva de uma balaustrada a partir  
do registo da perspectiva da planta e do perfil ou alçado lateral, em quatro 
fases. Fonte: Andrea POZZO, Prospettiva de’ Pittori e Architetti, 2 Vols., 
Roma, Stamperia di G.G.Komarek.
Figura 4 ∙ Jorge Pinheiro, “Porquê?”, Março de 1991 a 2 de Fevereiro  
de 1992, óleo s/tela, 130 × 162 cm, colecção particular. Fonte:  




















































Figura 5 ∙ Utilização de uma quadrícula auxiliar para o transporte de um 
desenho para uma abóbada por Andrea Pozzo. Fonte: Andrea Pozzo, 
Perspectiva Pictorum et Architectorum, Roma, 1693.
Figura 6 ∙ Planta e alçado de uma arquitectura ilusória que se pretende 
representar numa abóbada cilíndrica, representada em corte. Fonte: Ferdinando 
Galli Bibiena, Direzioni della Prospettiva Teorica...: 58, Prática 41, lâmina 33.
Figura 7 ∙ Andrea Pozzo, anamorfose no corredor da Casa Professa de Gezù, 
Roma,1680. À esquerda, vista correcta, num enquadramento visual oblíquo, a 
partir do ponto de observação situado no pavimento, não representado na figura; 
à direita, vista frontal em relação à superfície da parede onde está representada 






























































zadas por vários autores (Figura 5 e Figura 6) e certamente por Andrea Pozzo, 
por exemplo, na criação das anamorfoses planas realizadas cerca de 1680 e que 
hoje verificamos nas superfícies das paredes do corredor da Casa Professa de 
Gezù (Figura 7 e Figura 8) (Luca, 2000: 51-58; Fazolo, 2004: 149-154; Miglia-
ri, 2000: 71-81), podem agora ser readaptadas, na criação de novos projectos. 
Substituindo esses antigos métodos pelos modernos projectores de luz de gran-
de alcance, onde o lugar do posicionamento da fonte de luz corresponderá sem-
pre ao lugar do ponto de observação correcto, tal como Pozzo pensava, estamos 
em condições de criar anamorfoses de uma grande escala para espaços públicos 
de grandes áreas e dimensões. Basta, para tal, projectar o referente, que uma 
vez introduzido no projector, permite que a respectiva imagem de dimensões 
reduzidas se projecte agora em qualquer tipo de superfície, plana, curva, poli-
édrica ou mista, numa escala de grandes dimensões, dependendo também da 
abertura ou da amplitude do cone de luz-sombra que irradia do projector. A in-
tersecção das rectas luminosas que transportam a imagem do referente do slide 
com as superfícies que se encontram no seu caminho determinam a perspecti-
va linear procurada. Para registar o desenho final nas superfícies, basta riscar, 
com um meio gráfico qualquer, as linhas das formas projectadas nas superfícies 
pelo projector de luz. 
4. Perspectiva linear, monumentalidade e contemporaneidade
Na contemporaneidade, as obras de escala monumental de Georges Rousse, 
mas sobretudo de Felice Varini, são paradigmáticas na continuação da aplica-
ção da perspectiva linear, mais especificamente de dois ramos daquela ciência, 
ou seja, nas variantes das anamorfoses e dos trompe l’oeils. Varini cria anamor-
foses e trompe l’oeils geométricos numa escala monumental e com os princípios 
já atrás referidos, ilustrados nas obras e na tratadística antiga, embora agora 
com outros recursos mais actuais. Segundo Roberta Mazolla (Varini, 2007; Ma-
zolla, s.d.), Varini valoriza a construção das anamorfoses de forma semelhante 
aos antigos mas utilizando novas tecnologias, valorizando de igual modo o pon-
to de vista, a respectiva colocação deste último e o enquadramento da peça que 
o autor pretende projectar, onde o artista aborda, na complexidade da sua obra, 
as relações entre a realidade estética, influenciado pela arte minimalista, e a 
realidade geométrica, perceptiva. Como refere a autora:
 
Varini utilise l’image lumineuse d’un dessin projetée dans l’espace, calquée «de ma-
nière picturale», comme une copie, l’impression d’une diapositive, entraînant le ren-
versement de la projection illusoire et attribuant à l’espace le rôle d’écran, de lieu d’une 




















































Figura 8 ∙ Representação em dupla projecção ortogonal da reconstrução 
geométrica conjectural de uma das anamorfoses de Andrea Pozzo nas paredes 
do corredor da Casa Professa de Gezù. O centro de projecção O foi assinalado 
por Andrea Pozzo sobre o pavimento. A imagem do referente situada num 
plano perpendicular ao eixo óptico, representado por L1T1 e o observador 
O determinam uma amplitude visual próxima dos 5,57º. Desenho do autor 
assistido por computador, utilizando o software Autosketsch 9. 
Figura 9 e 10 ∙ Felice Varini, anamorfose de elipses concêntricas em Cardiff 
Bay Barrage, País de Gales, 2007. À esquerda, visão da anamorfose  
a partir de um ponto de vista inadequado ou fora do lugar do ponto sublime. 
À direita, visão da anamorfose no enquadramento correcto a partir do lugar 
do ponto sublime, o qual corresponde ao lugar onde foi colocado o projector, 






























































A obra de Varini, entre muitas outras, constitui um caminho possível da apli-
cabilidade da ciência da perspectiva linear, neste caso, na criação de modernas 
anamorfoses em espaços públicos e arquitectónicos pré-existentes, sendo ao 
mesmo tempo bem representativa da herança cultural, da respectiva evolução 
e, mais especificamente, da apropriação, da importância e da aplicação da ciên-
cia geométrica no estado actual da arte (Figura 9 e Figura 10).
 
Conclusões
No cenário actual, concluímos que a perspectiva passou de um anterior instru-
mento técnico e simbólico, oscilando entre uma escala teológica e profana, a 
um poderoso instrumento técnico e estético, adquirindo na contemporaneida-
de, tal como no Barroco tridentino, embora com outros objectivos, uma escala 
pública e lúdica ainda mais monumental, igualmente com resultados surpreen-
dentes. Tal é o caso da obra do artista Felice Varini, que embora servindo-se de 
novas tecnologias, não deixa, no entanto, de reciclar e de reaplicar os mesmos 
princípios básicos divulgados por, entre outros autores, Egnatio Danti, Andrea 
Pozzo e Ferdinando Galli Bibiena nos seus tratados e obras seiscentistas e oito-
centistas, valorizando e recorrendo ainda ao conceito de “olho-príncipe”. Nou-
tros caminhos da contemporaneidade, Jorge Pinheiro recorre ao simbolismo da 
perspectiva, mas numa escala de menor monumentalidade, onde a ciência da 
geometria e da perspectiva linear constituem igualmente fortes instrumentos 
conceptuais estruturantes que enunciam uma transcendentalidade e um misti-
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